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Imprenditoria e palcoscenico. L’industria dello spettacolo a Parma nel primo ventennio post-unitario 
 
  La scomparsa della “petite capitale” e i riflessi sull’industria del teatro 
 
  Parma era qualche cosa un giorno: oggi è ormai più nulla. Il Governo ha esercitato un’opera, direi quasi 
vandalica; e, poveretta, non restano che memorie e disinganni! […]. Il Municipio versa in condizioni tristissime e può, 
appena appena, soddisfare il necessario. […]. Al teatro, che teneva posto tra i primi, che sosteneva tante famiglie, che 
somministrava tante risorse è venuta meno la dote. Il Governo, rifiutandosi persino ad operarvi alcune riparazioni 
urgentissime, ne fa generoso dono al Municipio; ma questo, nello sfinimento finanziario in cui trovasi, non vuol saperne 
di tanta generosità, se non in seguito all’accettazione di alcuni patti che si rendono indispensabili; quindi, se le pratiche 
che sta facendo col governo e la Provincia, non [otterranno] risultato favorevole, uno tra i migliori monumenti di questa 
povera Parma diverrà, in breve tempo, nulla più che un oggetto di curiosità!




  Un periodico coevo delinea efficacemente, con velata nostalgia, il senso di frustrazione e di 
disorientamento conseguente all’annessione di Parma al neonato Stato italiano. Con il plebiscito a 
suffragio  universale  del  marzo  1860  viene,  infatti,  votata  l’annessione  al  Piemonte  e,  l’anno 
successivo, l’ex capitale ducale entra a far parte del Regno d’Italia. L’evento segna un importante 
mutamento  politico,  una  brusca  svolta,  foriera  di  profonde  conseguenze  economiche,  sociali  e 
culturali: la “petite capitale” degrada a capoluogo di provincia, una città di periferia, al pari di tante 
altre realtà del nuovo Stato
2. Lo smantellamento di gran parte dell’apparato burocratico dell’antico 
ducato si ripercuote pesantemente sulle attività artigianali, alimentate, in passato, dalla fitta rete di 
affari per forniture, appalto di servizi, concessioni di licenze e sovvenzioni varie che gravitavano, 
da secoli, attorno alla corte ducale. Il sonnolento benessere dei decenni precedenti non scaturiva 
certo  dalla  iniziativa  imprenditoriale,  ma  era  l’artificioso  frutto  della  politica  filantropico-
paternalistica dei governi pre-unitari, in primis quello di Maria Luigia d’Austria. Con l’annessione 
al  Regno  si  dissolve  improvvisamente  una  sorta  di  apparente  agiatezza,  i  cui  effetti  non  si 
                                                 
1  Cfr. “Il Presente” n. 144, 1868.  
2  Parma non è più la “piccola capitale”, ma “una città in declino economico e culturale, che funge da residenza 
invernale per i produttori agricoli e si appresta a divenire sempre più un luogo di servizio per il territorio circostante, sul 
quale al contempo non cessa di esercitare un’attrattiva costante e, in un certo senso, non surrogabile. Una forte mobilità 
stagionale tra il centro urbano e la campagna circostante caratterizza la vita di questa provincia, e riguarda soprattutto i 
due lati estremi della scala sociale: i possidenti terrieri e i grandi professionisti, che passano l’inverno in città e l’estate 
in villa, e i braccianti stagionali che, durante l’inverno, affluiscono verso la città in cerca di lavoro”. Cfr. C. SORBA, 
L’eredità delle mura. Un caso di municipalismo democratico (Parma 1889-1914), Venezia, Marsilio, 1993, p. 55. Un 
periodico ottocentesco così descrive l’esodo invernale dei “gentiluomini” dalla campagna verso il capoluogo. “La città 
comincia ad animarsi. Molti villeggianti sono tornati, altri preparano le valigie, altri verranno dopo mangiata la fava dei 
morti […]. Ancora un po’, e la nostra città riprenderà il suo aspetto solito invernale, colle sue conversazioni, co’ suoi 
pranzi, co’ suoi teatri, co’ suoi balli, e a gloria ed onore della filantropia liberale, coi poverelli scalzi, laceri, seminudi, 
come le formichette per le vie”. Cfr. “La Provincia di Parma”, 23 ottobre 1895, La città, p. 3. Più in generale, si veda 
anche M. FERRARINI, Parma nel primo ventennio del Regno d’Italia, in “Aurea Parma”, n. 22., (1938), pp. 205-213.   3 
estendevano peraltro molto al di  là del centro governativo
3. Declassata al rango di provincia  e 
venuto  meno  l’importante  sostegno  assicurato  dalla  corte,  l’ex  capitale  deve  fare  i  conti    con 
l’intrinseca debolezza del proprio apparato produttivo
4.  Lo Stato, da parte sua, riversando una 
quota cospicua di spese e avocando a sé buona parte delle entrate, aggravava ulteriormente le già 
deboli condizioni finanziarie in cui languivano quasi tutte le province italiane dopo l’Unificazione. 
Anche il Comune parmense si trovò ad affrontare una situazione difficile. Rinserrato tra le antiche 
mura e privo di campagna circostante, viveva sulle tasse degli immobili, sui dazi e sulla ricchezza 
mobile, ma le entrate si rivelavano complessivamente scarse e del tutto insufficienti a bilanciare le 
uscite.  
  Le difficoltà economiche si riflettono inevitabilmente sull’assetto demografico, favorendo 
una  consistente  corrente  migratoria  verso  la  campagna,  alla  ricerca  di  eventuali  opportunità  di 
lavoro che, nel contesto urbano, parevano ormai precluse. La stagnazione delle attività produttive 
comporta, di per sé, una significativa recrudescenza dell’indigenza, un fenomeno che appare ancor 
più preoccupante qualora interpretato alla luce del tendenziale calo della popolazione urbana. Una 
vasta schiera di salariati e piccoli artigiani, un tempo occupata nel complesso delle attività di corte, 
si ritrova improvvisamente senza lavoro, tanto che i primi anni post-unitari sono caratterizzati da un 
oggettivo peggioramento delle condizioni di vita delle classi meno abbienti. Contraddistinta da una 
spiccata stagionalità, la disoccupazione tende ad accentuarsi durante i mesi invernali, in seguito 
all’interruzione dei lavori dei campi e alla conseguente contrazione della domanda di manodopera 
salariata
5.  Pur  non  potendo  fare  affidamento,  come  un  tempo,  sulle  paternalistiche  elargizioni 
                                                 
3 “Il benessere della città di Parma era il risultato  dell’azione benefica immediata d’alcuni dei Governi che vi ebbero 
sede; non aveva base solida sull’iniziativa né sulle attività individuali, le quali non ebbero mai da que’ Governi un 
vigoroso impulso. Venuta meno, quindi, la salutare influenza producente un’agiatezza, che potrebbe dirsi artificiale, e 
che non si estendeva poi gran fatto oltre il centro Governativo, la popolazione di Parma si è trovata affatto impreparata 
alle nuove condizioni che le erano fatte, entrando a far parte della vita nazionale”. Cfr. Camera di Commercio e d’Arti 
della Provincia di Parma, Notizie ed osservazioni sullo svolgimento del commercio e delle industrie nel distretto di 
Parma, Parma, Grazioli, 1874, p. 64.  
4 “Naturale conseguenza [dell’annessione al Regno d’Italia fu] una profonda modificazione del modo di essere di alcune 
città e province […]. Maggiormente ne risentirono le città che cessarono di essere le capitali di un piccolo ducato 
autonomo, nelle quali lo splendore di una corte, il concentramento della pubblica amministrazione, il numero grosso 
delle milizie, i dazi di protezione e la poca o nessuna esaltazione politica nelle infime classi, costituirono una vita, anzi 
una felicità artificiale, piena di piccole fortune, per una quantità non indifferente di persone addette alla corte, o che da 
essa traevano, direttamente o indirettamente, molti vantaggi”. Biblioteca Palatina di Parma (d’ora in poi, B.P.P.), Fondo 
Emilio Casa, cass, n. 9, fasc. 8, Relazione fatta alla Commissione d’inchiesta per i disordini e gli ammutinamenti 
accaduti in Parma e nella provincia in causa dell’imposta sul Macinato, anno 1869. 
5 In tale contesto, le stesse malattie della miseria – la tubercolosi, la pellagra, la malaria e i morbi infettivi in genere – si 
fanno via via più cruente, mietendo centinaia di vittime. Anche il colera trova terreno fertile. Nel giro di nemmeno 
vent’anni – nel 1867, nel 1873 e nel 1884 – si verificano, infatti, tre gravi epidemie coleriche. In assenza di idonee 
conoscenze eziopatogenetiche, la malattia seguiva il suo naturale decorso, quasi sempre letale. Particolarmente virulenta 
fu la prima ondata, mentre nei decenni successivi i tassi di mortalità vanno gradualmente diminuendo, sia per effetto 
della progressiva immunizzazione della popolazione, sia in seguito al lento miglioramento delle condizioni igieniche. 
Cfr. N. PIAZZA, Ambiente urbano, condizioni di vita e malattie infettive epidemiche a Parma nella seconda metà 
dell’Ottocento: il caso del colera, in M. O. BANZOLA- L. FARINELLI- R. SPOCCI (a cura di), Figure, luoghi e 
momenti di vita medica a Parma, Parma, Silva, 2003, pp. 279-295.   4 
ducali, l’esercito dei miserabili si addensa all’interno della cinta urbana
6, in cui è ancora possibile 
beneficiare della periodica distribuzione di generi di prima necessità e delle elemosine provenienti 
dalla devoluzione dei proventi di attività organizzate, a scopo benefico, dai ceti benestanti. Nei 
primi  anni post-unitari,  il  contesto sociale riecheggia, per  molti aspetti, uno scenario di ancien 
régime, in cui il perdurante ristagno produttivo si ripercuote negativamente sulla società nel suo 
complesso,  favorendo  l’accattonaggio  e  il  furto  di  generi  di  prima  necessità  –  la  cosiddetta 
“criminalità del bisogno”, attendibile indice del sottosviluppo –, aggravando altresì la piaga sociale 
dell’alcolismo. Ogni anno, durante i mesi invernali – quando, in seguito all’interruzione dell’attività 
agricola, vengono ad assottigliarsi ulteriormente le occasioni di lavoro – il Comune si vede costretto 
a varare un programma di lavori pubblici che consenta di offrire un’occupazione alla massa degli 
indigenti.  
  La  precaria  situazione  economica  si  ripercuote  anche  sulla  struttura  organizzativa  e 
gestionale  del  teatro,  dando  l’avvio  ad  un  lento  ma  irreversibile  declino  di  quella  poderosa 
macchina produttiva mossa dal melodramma ottocentesco: “l’opera […] stimolava il commercio, il 
turismo, la circolazione della moneta, [dando] lavoro non solo alla gente di teatro […] ma anche ai 
dipendenti di  industrie  sussidiarie”
7. Dopo oltre un  secolo di continua  ascesa del  successo, del 
prestigio, della nobiltà artistica e, di pari passo, del rilievo economico della produzione operistica, 
l’Unificazione segna una progressiva inversione di tendenza, un radicale cambiamento nei metodi 
di gestione dell’impresa teatrale. Tale svolta è imputabile, non soltanto a fattori endogeni – quali la 
maturità e il tramonto di un genere e di una “formula musicale” in auge ormai da oltre un secolo -, 
ma deve essere correttamente inserita nel più vasto contesto politico, sociale ed anche economico.  
  Sopravvissuto alle guerre e alle rivoluzioni  del primo sessantennio del secolo, il sistema di 
conduzione  impresariale  fu  messo  in crisi proprio da quelle profonde trasformazioni che, dopo 
l’Unità,  stavano  faticosamente  avviando  il  Paese  sulla  strada  della  modernizzazione.  Il  vecchio 
meccanismo  imprenditoriale  iniziò,  dunque,  a  perdere  colpi.  Nato  in  epoca  pre-capitalistica  e 
preindustriale, esso poteva ancora funzionare nell’Italia dei piccoli Stati, ma doveva ormai cedere il 
passo a più moderne forme di organizzazione che, tuttavia, faticarono ad affermarsi, sviluppandosi 
compiutamente soltanto agli albori del  nuovo secolo. Uno dei primi atti dei governi  liberali  fu 
                                                 
6 La recrudescenza della miseria emerge impietosamente dalla crescente affluenza ad uno dei principali istituti caritativi 
cittadini  –  la  Congregazione  di  S.Filippo  Neri,  che  soccorre  i  bisognosi  mediante  sussidi,  medicinali  e  assistenza 
sanitaria –, nei cui registri figura iscritta, nel primo decennio post-unitario, circa la metà della popolazione: un dato 
davvero allarmante ed emblematico del dilagare dell’indigenza. Sull’argomento si veda C. CAMIZZI, La legislazione in 
ambito sociale nella Parma della seconda metà dell’Ottocento, in AA.VV., Anna Maria Adorni e il suo tempo (1805-
1893), Parma, Silva, 1994, pp. 111-136. 
7 Cfr. J. ROSSELLI, L’impresario d’opera. Arte e affari nel teatro musicale italiano dell’Ottocento, Torino, E.D.T., 
1985, p. 37. “Il tema dell’opera come industria, già in discussione  almeno dal 1780 in poi, venne ripreso da Cavour [il 
quale], poco prima di morire, definì l’opera ‘una vera e grande industria che ha ramificazioni in tutto il mondo’”. 
Ibidem, p. 37.    5 
l’abolizione del finanziamento statale - riversandone, seppure in via facoltativa, l’incombenza ai 
Comuni  -,  unitamente  all’introduzione  di  una  tassa  sugli  spettacoli.  Ne  derivò  un  generale 
scadimento qualitativo e, non di rado, la chiusura, definitiva o temporanea, di molti teatri. La stessa 
riduzione dello spazio per le opere nuove - con la conseguente affermazione della cosiddetta “opera 
di repertorio” - diede l’avvio alla fossilizzazione del teatro d’opera in una sorta di museo adibito 
alla riproduzione di monumenti del passato
8. 
  Il presente studio, specificamente riferito al Teatro Regio di Parma, intende mettere a fuoco 
alcuni  significativi  mutamenti  economici  che,  nel  primo  ventennio  post-unitario,  influirono 
pesantemente sulla struttura organizzativa, sulle modalità e i parametri della gestione, sulle risorse 
finanziarie e sui vari fattori produttivi. In tale contesto, il teatro perse definitivamente il tradizionale 
ruolo di “specchio della magnificenza” e raffinatezza del duca per diventare, più semplicemente, un 
luogo di diffusione di cultura, musica e spettacolo, con evidenti ripercussioni sulla stessa economia 
teatrale. Le fonti, quasi esclusivamente archivistiche, si identificano con la ricca documentazione 
conservata presso l’Archivio Storico del Teatro Regio e l’Archivio Storico Comunale di Parma
9. Le 
notizie e i dati raccolti hanno consentito di delineare le principali tappe del graduale processo di 
trasformazione di una realtà economico-produttiva che costituiva la più popolare e apprezzata forma 
di spettacolo dell’epoca, nel momento forse più delicato e di maggiore instabilità della sua storia.  
 
   
Il melodramma come azienda di produzione 
   
Il  melodramma  rappresenta  una  delle  creazioni  artistiche  più  diffuse  e  apprezzate  della 
cultura  italiana  ottocentesca,  verosimilmente  il  più  rilevante  prodotto  di  esportazione  culturale 
dell’epoca
10, un copioso e rilevante flusso creativo sostenuto da efficienti strutture di produzione ed 
                                                 
8 In proposito, rimando alle considerazioni espresse in Ibidem, pp. 167-168. La figura del cantante-interprete rimase 
centrale nell’allestimento delle opere e per il successo delle stagioni, ma il prodotto del compositore cominciò ad essere 
percepito come la vera sostanza di questo genere drammatico e l’opera stessa venne sempre più percepita come “opera 
d’arte”, con l’obiettivo della riproduzione, recezione e valutazione non più nella prospettiva della singola stagione, ma 
in quella dei decenni, se non proprio dei secoli. Ibidem.  
9  Gli  aspetti  gestionali  sono,  in  buona  parte,  desunti  dall’articolata  documentazione  conservata  nel  “Carteggio 
amministrativo” dell’Archivio Storico del Teatro. Dal medesimo archivio sono state, inoltre, reperite le informazioni di 
carattere contabile: registri degli introiti serali, registri di protocollo, registri di cassa e registri degli attori. Per quanto 
riguarda,  invece,  la  documentazione  conservata  presso  l’Archivio  Storico  Comunale,  di  grande  interesse  sono  le 
informazioni desumibili dal relativo carteggio, nella busta che, per ciascun anno, fa riferimento agli “spettacoli”, nonché 
i bilanci preventivi e consuntivi dell’archivio comunale, con particolare riferimento al periodo successivo al 1868 – 
quando, cioè la gestione del teatro passò nella mani del comune-, da cui sono state tratte le macro-voci riferite agli 
stanziamenti a favore del Regio e ai relativi utilizzi da parte dell’amministrazione teatrale.  
10 Nel XIX secolo, l’interesse musicale degli italiani si identificava sostanzialmente con l’opera, che coinvolgeva tutti i 
ceti sociali. Tale passione appare storicamente riconducibile a fattori di diversa natura. Sociologica, identificabile nella 
funzione rivestita nella coeva società italiana come importante occasione e luogo di incontri: a teatro ci si incontrava, ci 
si frequentava e la vita sociale scorreva in modi più sciolti e disinvolti che nei salotti e nei caffè. Culturale, in quanto   6 
affidato  ad  interpreti  di  alta  qualità.  Il  teatro  d’opera  alimentava,  insomma,  un’industria  assai 
fiorente - la più importante, nell’ambito della cultura e dell’intrattenimento -, un’industria che fece 
la fortuna di grandi compositori e cantanti, ma soprattutto di abili e intraprendenti impresari.  
  Sotto il profilo artistico, rivestivano ovviamente un ruolo di primo piano sia i cosiddetti 
“creatori”  lirici
11  –  compositori  e  librettisti  -,  sia  gli  “artisti  di  canto”
12,  coloro  che, 
nell’immaginario popolare, identificavano i veri eroi del melodramma ottocentesco.  
  In questa sede preme soprattutto sottolineare come la gestione teatrale si informasse ai criteri 
tipici delle aziende di produzione, il che spiega la progressiva diffusione dell’arte operistica per 
tutto il secolo considerato
13.  
Il primo fondamentale fattore di produzione dell’industria dello spettacolo è sicuramente il 
teatro, la cui proprietà era quasi sempre pubblica. E’ questo il caso del Regio di Parma. Fatto erigere 
dai regnanti in epoca ducale, fu poi incamerato dallo Stato italiano con l’annessione del 1860 e 
trasferito, otto anni dopo, in proprietà al Comune di Parma. Come per quasi tutti i grandi teatri 
italiani,  sussisteva  un  rapporto  di  comproprietà  tra  l’istituzione  pubblica  ed  alcune  tra  le  più 
importanti  e  facoltose  famiglie  cittadine  che,  a  loro  tempo,  avevano  contribuito  a  finanziarne 
l’edificazione, ottenendo in cambio la proprietà di un palchetto
14. Visti gli ingenti costi connessi  
alla  costruzione  e  alla  manutenzione,  raramente  avevano  un  unico  proprietario,  ma  spesso 
appartenevano ad associazioni di palchettisti facenti capo alle categorie professionali e sociali più in 
vista della città.  
                                                                                                                                                            
espressione  delle  trasformazioni  e  dei  mutamenti  di  gusto  all’interno  della  società.  Sull’argomento,  si  veda  R. 
TEDESCHI, L’opera italiana, in “Storia d’Italia”, 5, I documenti, II, pp. 1144-1180. 
11 Dopo che, nei primi decenni dell’Ottocento, musicisti come Rossini, Bellini e Donizetti avevano acquisito una fama e 
una popolarità mondiali, anche la seconda metà del secolo regalò gli onori del pubblico e della storia ad alcuni tra i più 
grandi compositori di tutti i tempi. Patria dell’opera era e rimaneva l’Italia e italiani furono quasi tutti i grandi operisti, 
le cui composizioni gremivano i teatri lirici, mandando in delirio il pubblico. Basti ricordare la figura del bussetano 
Giuseppe  Verdi  –  il  più  grande  compositore  italiano  di  melodrammi  -  che  sovrasta  l’intero  panorama  operistico 
ottocentesco. Nell’immaginario collettivo, la sua musica incarnò l’anelito stesso all’unificazione sotto la corona dei 
Savoia.  Accanto  alla  figura  centrale  di  Verdi,  occorre  menzionare  altri  compositori  italiani  coevi,  come  Amilcare 
Ponchielli, Arrigo Boito, Alfredo Catalani e, verso la fine del secolo, Giacomo Puccini, il cantore dello spirito tardo-
romantico sensibile alle piccole cose, al quotidiano, al particolare. Sempre tra i “creatori di opere” vanno, a buon titolo, 
annoverati i cosiddetti librettisti, collaboratori autorevoli e, non di rado, coautori dei melodrammi stessi. Spesso abili 
letterati, costoro adottavano un linguaggio accessibile, diretto e conciso, contribuendo con la propria arte al successo di 
molti capolavori del melodramma. Tra i maggiori librettisti italiani ottocenteschi si ricordano Arrigo Boito, Giuseppe 
Giacosa e Luigi Illica. Cfr. P. MIOLI, Storia dell’opera lirica, Roma, Newton & Compton, 1994 e G. ANTONUCCI, 
Storia del teatro italiano, Roma, Studium, 1995.  
12 Il buon esito delle rappresentazioni teatrali dipendeva, in buona misura, dalla scelta di una idonea compagnia di 
canto, la prima e principale voce di spesa per gli appaltatori degli spettacoli. Soprattutto nella seconda metà del secolo, 
con l’affermarsi dell’opera di repertorio e con l’affinarsi dei gusti e delle competenze del pubblico, la celebrità e le doti 
canore della primadonna o del primo tenore assursero ad elementi determinanti per il successo dell’opera. Ibidem.  
13 Nel periodo di massima espansione le rappresentazioni liriche erano allestite anche nei centri urbani minori. Si 
calcola che, verso la fine dell’Ottocento, operassero in Italia oltre mille teatri, dislocati in circa 750 comuni. Cfr. E. 
ALLORTO, Nuova storia della musica, Milano, Universal Music, 1989; P. MIOLI, op.cit  
14 Tale rapporto conferiva il diritto esclusivo all’uso del palchetto e del relativo camerino per tutti gli spettacoli, sia lirici 
che  drammatici,  dietro  pagamento  di  un  canone  stagionale  che  i  palchettisti  corrispondevano  all’impresario  o  al 
capocomico che allestiva gli spettacoli stessi.    7 
  Il  secondo  fattore  di  produzione  dell’azienda  teatrale  è  identificabile  nella  figura 
dell’impresario, al quale veniva concessa in appalto, per il periodo indicato nel contratto, la gestione 
della stagione lirica
15. L’impresario appaltatore assumeva, in prima persona, il rischio d’impresa. A 
lui spettavano gli utili netti derivanti dalla gestione, ma era tenuto a rispondere - anche con i propri 
mezzi personali - delle eventuali e non infrequenti perdite.  
   
L’impresario tipico faceva una vita difficile; […] i contemporanei vedevano in lui, da una parte un povero 
diavolo  sempre  sull’orlo  del  fallimento,  dall’altra  un  mascalzone  e,  in  entrambe  queste  immagini,  vi  era  verità 
sufficiente a mantenerle in vita. Come mai una grande industria poteva venir mandata avanti da uomini i quali, secondo 
la leggenda e talvolta nella realtà, erano capaci di fuggire nottetempo dalla piazza, lasciando gli artisti e il personale a 
reclamare la paga? La spiegazione risiedeva nel rapporto ambiguo che correva fra gli impresari e i loro mecenati i quali, 
in una società gerarchica, erano anche i loro superiori
16.  
 
La sua libertà d’azione era subordinata a precisi vincoli gestionali imposti, nel contratto 
d’appalto, dalla Commissione Amministrativa, organo direttivo interno deputato, al contempo, alla 
supervisione  delle  decisioni  spettanti  all’appaltatore  stesso.  L’influenza,  diretta  o  indiretta, 
dell’autorità pubblica sull’attività dell’impresario rappresentò una costante nella storia dei grandi 
templi lirici dell’Ottocento, tra cui rientrava, a buon diritto, il Teatro Regio di Parma. Negli ultimi 
decenni  del  secolo,  i  considerevoli  tagli  ai  finanziamenti,  imposti  dalle  crescenti  difficoltà 
economiche,  comportarono  un  drastico  ridimensionamento  nel  numero  e  nella  qualità  delle 
rappresentazioni, con il conseguente, inevitabile calo nell’affluenza.  
  Vero e proprio sismografo del livello qualitativo, il pubblico condizionava, di fatto, le sorti 
dello  spettacolo.  L’accoglienza  decretata  ad  un’opera  alla  sua  prima  rappresentazione  -  frutto 
talvolta  di  autentico  fanatismo  -  costituiva  spesso  un  severo  banco  di  prova,  una  sentenza 
inappellabile per l’impresario, costretto ad investire ingenti risorse finanziarie nella scelta di un cast 
di  artisti  –  altro  importante  fattore  di  produzione  –  in  grado  di  soddisfare  le  aspettative  degli 
spettatori
17. Dalle sue scelte dipendeva il trionfo o il fallimento dell’intera stagione.  
Lo spettacolo non era certo alla portata di tutte le tasche. La stragrande maggioranza della 
popolazione – contadini, lavoratori manuali, gente che faticava a mettere insieme il pranzo con la 
                                                 
15 Diverso era il caso degli spettacoli di prosa, il cui allestimento era appaltato direttamente ad una delle numerose 
compagnie drammatiche che giravano l’Italia, con un proprio cast fisso di attori ed un ricco repertorio che consentiva di 
cambiare spettacolo quasi ogni sera. Tali compagnie erano sempre guidate da un capocomico il quale, oltre a dirigere 
l’attività degli interpreti, aveva anche funzioni manageriali ed imprenditoriali del tutto analoghe a quelle dell’impresario 
d’opera. P. MIOLI, op. cit.  
16 Cfr. J. ROSSELLI, op. cit., p. 37. “Non che ogni impresario avesse per forza un rapporto di dipendenza personale con 
un membro dell’aristocrazia; quel tanto di furfanteria, facilmente attribuito all’impresario, gli accordava semmai una 
certa libertà. Nel complesso della loro professione gli impresari si trovavano a dipendere strettamente dall’intero ceto 
benestante, dal quale ottenevano sia gli appalti sia […] i mezzi per far fronte a perdite quasi sicure”. Ibidem, pp. 37-38. 
17 Bastava una semplice disapprovazione del pubblico in sala per far scattare il licenziamento del cantante e la sua 
immediata sostituzione.    8 
cena – era ovviamente esclusa dall’elitario entourage teatrale. Soltanto i ceti più abbienti si davano 
convegno nel tempio della musica e del lusso più ostentato. La stessa dislocazione del pubblico 
rispondeva a rigidi criteri di tipo gerarchico: ai nobili erano riservati i posti più ambiti, mentre le 
fasce sociali meno elevate fruivano di sistemazioni via via meno prestigiose, fino ad arrivare al 
loggione, accessibile al prezzo più basso e solitamente occupato da piccoli commercianti e artigiani 
(il cosiddetto popolo minuto)
18. Con il passare dei decenni, diminuì il prestigio dell’aristocrazia e, 
per converso, crebbe il rilievo dell’alta e media borghesia, dedita ad attività commerciali, bancarie e 
alle prime, nascenti industrie. Nella seconda metà del secolo, a testimonianza che i tempi stavano 
cambiando, la stessa assegnazione dei posti andò modificandosi.  
  Autentico trait-d’union tra compositori e impresari, gli editori possono considerarsi, a tutti 
gli effetti, un altro importante fattore produttivo. Il continuo arricchirsi, sia quantitativamente che 
qualitativamente, della produzione melodrammatica ottocentesca, in risposta alle crescenti esigenze 
di  un  pubblico  sempre  più  vasto  e  musicalmente  preparato,  fu  favorito  dall’affermazione  di 
un’intraprendente industria editoriale. Nata agli inizi dell’Ottocento, l’editoria musicale acquistava 
inizialmente dagli archivi teatrali spartiti, poi ceduti a noleggio agli impresari. Ben presto gli editori 
si resero conto delle potenzialità conseguibili operando come tramite diretto tra i compositori e gli 
impresari. Ai primi si richiedeva un rapporto esclusivo, dapprima per singole opere e, in un secondo 
momento, – una volta raggiunta una certa notorietà – per l’intera produzione. In cambio veniva 
offerta  una  remunerazione  commisurata  alla  popolarità  e  al  successo  acquisiti.  Sulla  base  dei 
contratti  stipulati  con  i  compositori,  gli  editori  trattavano,  successivamente,  con  gli  impresari, 
richiedendo, ovviamente, somme diverse a seconda della cessione in uso di spartiti di artisti nuovi 
oppure di capolavori di musicisti ormai affermati e applauditi nei maggiori teatri. Nella seconda 
metà del secolo l’affermarsi dell’”opera di repertorio” accrebbe notevolmente la diffusione delle 
opere più conosciute, cosicché l’editoria musicale andò ulteriormente espandendosi e affinandosi
19. 
Per facilitare l’allestimento degli spettacoli, infatti, oltre a fornire le partiture, gli editori misero a 
                                                 
18 La suddivisione gerarchica non riguardava soltanto la dislocazione dei posti assegnati alle diverse classi sociali, ma 
aveva altresì attinenza con gli stessi spettacoli rappresentati, nella convinzione che la lirica godesse di un maggior 
prestigio  rispetto  alla  prosa.  Ne  consegue  che  gli  aristocratici  e  la  ricca  borghesia  assistessero  di  preferenza  agli 
spettacoli melodrammatici. Anche all’interno del genere lirico sussisteva una spiccata distinzione tra le opere “serie” e 
quelle di genere comico, considerate meno “nobili”. Analoga discriminazione riguardava gli spettacoli di prosa: il 
dramma godeva di una maggiore dignità rispetto alla commedia, considerata il più basso genere di intrattenimento 
teatrale. Ibidem, pp. 37-44.  
19 La specifica legislazione sul diritto d’autore, emanata nel 1865, e la successiva fondazione, nel 1882, della “Società 
Italiana Autori ed Editori” posero fine ai fenomeni di “pirateria” che avevano più volte penalizzato sia i compositori che 
gli editori, del tutto impotenti di fronte ad impresari senza scrupoli che, per evitare di corrispondere i dovuti compensi 
agli autori, facevano copiare clandestinamente gli spartiti.    9 
disposizione degli impresari anche i bozzetti per le scene, i figurini per i costumi, unitamente a 
dettagliate indicazioni inerenti alla regia
20.  
   
 
Il Teatro Regio di Parma: aspetti amministrativi e gestionali 
 
  Fin dai primi anni dalla fondazione – avvenuta con sovrano decreto di Maria Luigia del 12 
gennaio 1833 – la gestione del Teatro Regio venne affidata ad una Commissione Amministrativa, 
deputata a trattare con gli impresari per l’organizzazione delle stagioni teatrali: gli spettacoli da 
mettere in scena, le scenografie da allestire, la scelta dei compositori, dei librettisti e dei cantanti. In 
sostanza,  tale  organo operava  da  trait-d’union  fra  il  teatro  da  una  parte  e  i  regnanti  dall’altra, 
sovrintendendo sull’attività della macchina teatrale, così da consentire ai duchi di mantenere saldo il 
controllo  su  ciò  che,  a  quel  tempo,  non  identificava  soltanto  una  “fabbrica”  di  cultura  e 
divertimento, ma costituiva altresì lo specchio della potenza e il simbolo stesso della raffinatezza 
culturale di un regno. In particolare, la Commissione si occupava dell’amministrazione dei beni e 
dei rapporti, con specifico riferimento alle relazioni stabili con i diversi dipendenti, con i coristi e 
l’orchestra, con l’architetto - relativamente ai lavori di manutenzione, riparazione e adattamento 
degli ambienti e delle attrezzature sceniche - e, più in generale, con il personale fisso dell’azienda 
teatrale
21.  La  caduta  del  ducato  portò  un  immediato  mutamento  nella  composizione  della 
Commissione
22. Nel 1868, con la cessione del teatro al municipio, la Commissione Amministrativa 
venne ufficialmente soppressa e sostituita da una delegazione provvisoria, deputata a formulare 
“studi e proposte intorno al Teatro Regio”
23. Negli anni a venire, le nuove commissioni, private 
dell’originaria autonomia, dell’indipendenza di cui avevano goduto in passato, rimasero del tutto 
subordinate al sindaco e alla giunta municipale che, di fatto, ne condizionavano l’operato.  
  L’organizzazione delle stagioni liriche veniva, di volta in volta, concessa in appalto ad un 
impresario, il quale, alla sottoscrizione del contratto, assumeva in prima persona tutte le posizioni 
                                                 
20 Il primo e più celebre editore musicale italiano fu Giovanni Ricordi, che fondò l’omonima casa editrice a Milano nel 
1808. Ricordiamo, inoltre, Francesco Lucca e la moglie Giovannina Strazza - che diffusero in Italia le opere di Wagner 
e vennero poi assorbiti dalla stessa Ricordi -, nonché Edoardo Sonzogno, attivo soprattutto nell’ultimo scorcio del 
secolo. Al riguardo, si veda J. ROSSELLI, op. cit., pp. 173-174. 
21 Concepita originariamente da Maria Luigia, la Commissione Amministrativa era composta dal Gran Ciambellano, 
quale presidente, dal Direttore della polizia generale, dal Revisore degli spettacoli e da quattro proprietari di palchetti, 
eletti dalla sovrana.  
22 Con decreto 13 luglio 1859 del Governatore delle province parmensi - conte Diodato Pallieri –, la presidenza della 
Commissione fu assunta dall’Intendente della provincia, coadiuvato dal podestà di Parma e da cinque palchettisti. 
Nemmeno un quinquennio dopo, l’amministrazione teatrale fu affidata a cinque membri elettivi scelti tra i proprietari di 
palchetti. Archivio Storico del Teatro Regio di Parma (d’ora in poi, A.S.T.R.), Carteggio Amministrativo, b. 1864, fasc. 
I, Commissione Amministrativa; P. E. FERRARI, Spettacoli drammatico-musicali e coreografici in Parma dal’anno 
1628 all’anno 1883, Parma, Battei, 1884, p. 258.  
23 Cfr. A.S.T.R., Carteggio Amministrativo, b. 1868/I, fasc. I, Commissione Amministrativa.    10 
attive  e  passive  relative  all’azienda  teatrale,  limitatamente  al  periodo  della  singola  stagione 
operistica, nel corso della quale si impegnava a rappresentare, per un prefissato numero di serate, un 
determinato  numero  di  opere,  concordate  con  la  Commissione  Amministrativa.  A  fronte  degli 
impegni assunti, egli doveva fornire garanzie di solvibilità, dimostrando di essere in condizione di 
onorare le proprie obbligazioni
24. Suo compito precipuo era organizzare una compagnia di canto 
rispondente a requisiti di virtuosismo canoro, di capacità drammatica e interpretativa e di affermata 
notorietà.  
In base ad un duraturo rapporto di collaborazione, il teatro disponeva di un complesso corale 
stabile,  seppure  di  dimensioni  numeriche  ridotte
25,  del  complesso  bandistico  appartenente  alla 
Guardia  Nazionale,  nonché  dei  servizi  forniti  dal  personale  con  specifici  compiti  -  comparse, 
portieri, sarti, parrucchieri, controllori, servi di scena e così via -, assunto a tempo indeterminato 
dalla Commissione ma retribuito dall’impresario stesso. L’organico a disposizione includeva pure 
dipendenti  svincolati  da  ogni  rapporto  con  l’impresario,  assunti  e  retribuiti  dalla  Commissione 
Amministrativa. A fronte di tutti questi vincoli, l’appaltatore otteneva l’uso gratuito del teatro e di 
tutte le scene e macchinari in dotazione allo stesso per l’intera durata della stagione operistica. A lui 
spettavano gli introiti derivanti dalla vendita dei biglietti e degli abbonamenti, unitamente al canone 
stagionale dei palchetti di proprietà privata. Quale ulteriore fonte di entrata, egli usufruiva inoltre di 
una dote, ossia una sovvenzione finanziaria concessa dall’autorità proprietaria del teatro: il Duca 
prima del 1860, lo Stato italiano negli anni successivi fino al 1868 e, in seguito, il comune di 
Parma
26. Dopo la caduta del ducato borbonico e l’annessione al Regno d’Italia, le dotazioni erogate 
agli  appaltatori  del  Regio  –  ormai  degradato  a  teatro  di  provincia  –  andarono  via  via 
assottigliandosi, sostituite da nuove forme di finanziamento
27.  
   
 
La gestione dell’impresario: il flusso delle entrate 
 
                                                 
24 Data l’onerosità degli obblighi sottoscritti, non di rado, l’impresario si appoggiava a persone facoltose – munifici 
signori che si dilettavano nel canto o nella composizione e che non badavano a spese pur di divulgare il proprio talento 
– che fungevano da garanti.  
25 Generalmente nello “spettacolo grande” (quello cui veniva assegnata buona parte della dotazione annua e che si 
collocava  nella  stagione  di  Carnevale  o  in  quella  di  primavera)  l’apporto  del  complesso  corale  esistente  non  era 
sufficiente. In questi casi, già nel contratto d’appalto era previsto l’obbligo, a carico dell’impresario, di scritturare un 
numero prestabilito di coristi “forestieri” onde completare l’organico corale. Cfr. P. E. FERRARI, op. cit.  
26 Questo sussidio veniva concesso in considerazione dell’elevato livello di rischio insito in questo tipo di impresa. 
L’ammontare variava notevolmente in funzione del valore culturale e sociale degli spettacoli. 
27  Nella  fattispecie,  fu  concesso  agli  appaltatori  l’uso  dei  palchetti  di  proprietà  dell’amministrazione  teatrale  (ad 
esclusione di quelli riservati alle autorità), quale ulteriore fonte di entrata. Al riguardo, si veda A.S.T.R., Carteggio 
Amministrativo, b. 1869/1, fasc. I, allegato n. 12 della relazione provvisoria del teatro, in data 20 giugno 1869.   11 
  Nel  primo  ventennio  post-unitario  l’amministrazione  economico-finanziaria  del  Teatro 
Regio ineriva due distinti ambiti, due differenti campi d’azione, solo parzialmente interrelati tra 
loro. Da un lato, si poneva,  infatti,  la gestione  facente capo alla Commissione  Amministrativa, 
funzionante in tutto e per tutto come un organo pubblico avente come principale oggetto tutte quelle 
attività e quei rapporti che scaturivano dalla vita stessa del teatro, a prescindere dagli spettacoli ivi 
rappresentati
28. Per converso, la gestione dell’impresario teatrale identificava una vera e propria 
impresa privata che appaltava l’uso del palcoscenico per la durata di una intera stagione operistica, 
accollandosi ogni rischio relativo all’esito degli spettacoli.  
L’organizzazione  e  l’amministrazione  delle  stagioni  sia  liriche  che  drammatiche  non 
rientrava, dunque, tra le funzioni della Commissione Amministrativa, il cui compito si limitava, in 
sostanza, ad una generale supervisione. Tale funzione era, invece, di competenza dell’impresario 
per le stagioni liriche o del capocomico di una compagnia drammatica per le stagioni di prosa. 
Scelto dalla Commissione e sottoposto a precisi vincoli contrattuali, egli godeva, allo stesso tempo, 
di uno spazio di autonomia aperto alle opportunità e  ai rischi tipici dell’impresa. Considerati  i 
precipui  intenti  del  presente  lavoro,  è  opportuno  focalizzare  l’attenzione  sulla  gestione 
dell’impresario, sostanzialmente ispirata a criteri privatistici. 
L’aggiudicazione  dell’appalto  conferiva  la  titolarità  della  gestione  degli  spettacoli  per  il 
periodo di una singola stagione
29 e i conseguenti diritti e obblighi derivanti dalla complessa struttura 
e  dalle  numerose  relazioni  economiche,  articolate  in  una  fitta  rete  informativa,  con  gli  organi 
responsabili della direzione dei vari teatri d’opera
30, dal cui intreccio scaturivano movimentazioni 
economiche e finanziarie che trovano spesso riscontro nella documentazione archivistica coeva. A 
causa  della  breve  durata  –  l’appalto  si  esauriva,  infatti,  nell’arco  di  una  singola  stagione  -,  le 
registrazioni  contabili  non  contemplavano  alcuna  rilevazione  di  natura  patrimoniale.  Qualora 
l’impegno  vincolasse  l’impresario  per  un  periodo  pluriennale,  ogni  singola  stagione  veniva 
considerata a sé stante e del tutto autonoma. Il contratto pluriennale assumeva il mero significato di 
                                                 
28  Oltre  alla  manutenzione  ordinaria  e  straordinaria  dell’edificio,  alla  Commissione  faceva  capo  la  gestione  del 
personale che dipendeva stabilmente dal teatro – portieri, custodi, supervisori degli spettacoli, e così via -, nonché i 
rapporti con i collaboratori stabili esterni.  
29 Di fatto, non sussisteva continuità nella gestione dell’azienda teatrale, in quanto soggetta ad un continuo ricambio di 
impresari i quali, ogni volta, dovevano valutare attentamente i parametri economici, al fine di pianificare al meglio la 
propria attività. La sovrastima delle potenzialità in entrata poteva indurre l’assunzione di eccessivi impegni in uscita, 
difficilmente onorabili. Non era raro, infatti, il caso che gli appaltatori versassero in serie difficoltà, tanto da chiudere le 
stagioni con forti passivi finanziari, il cui risanamento avrebbe reso indispensabile l’intervento della Commissione 
Amministrativa  o  di  finanziatori  esterni.  Queste  situazioni  non  si  venivano  a  creare  solo  per  effetto  del  carattere 
inevitabilmente aleatorio del mercato degli spettacoli teatrali, ma anche e soprattutto a causa di una non approfondita 
conoscenza, da parte degli impresari, della specifica struttura di costi che caratterizzava e differenziava ogni singolo 
teatro.  
30 Una volta negoziate le condizioni d’appalto, l’impresario provvedeva a contattare e scritturare gli artisti, ad occuparsi 
dei costumi, delle scenografie, del coro e dell’orchestra, integrandone, all’occorrenza, le compagini con nuovi elementi. 
L’organizzazione di una stagione lirica richiedeva, non di rado, il ricorso ad eventuali finanziatori.     12 
accordo di massima, mentre, per ogni singola stagione in esso contemplata, veniva sottoscritto dalle 
parti un apposito contratto stagionale. Ne deriva che i documenti contabili inerenti alla gestione 
potrebbero  essere  riclassificati  soltanto  attraverso  un  documento  analogo  ad  un  odierno  conto 
economico, ossia attraverso una elencazione degli elementi di reddito positivi e negativi (che, data 
la  brevissima  durata  dell’impresa  teatrale,  coincidevano  sempre  con  le  entrate  e  le  uscite 
monetarie), al fine di determinare il saldo, rispettivamente a favore o a carico dell’appaltatore
31. 
Dall’analisi delle voci più rilevanti in entrata e in uscita è possibile delineare il trend evolutivo della 
gestione, tenendo presente che l’impresa in oggetto era, non di rado, tendenzialmente in perdita.  
I  costi  per  l’allestimento  degli  spettacoli  erano estremamente  elevati  e  costantemente  in 
crescita. Per contro, i prezzi praticati al pubblico erano relativamente bassi – in quanto calmierati 
dall’autorità pubblica -, tali cioè da garantire l’accessibilità agli appartenenti a quelle classi sociali 
che costituivano la  base del  consenso del governo stesso. Gli  introiti derivanti dalla  vendita di 
biglietti e abbonamenti erano, quindi, appena sufficienti a coprire poco più della metà dei costi 
sostenuti dall’appaltatore
32. Inevitabile era, pertanto, l’intervento pubblico, vòlto a sovvenzionare 
un’attività che, soprattutto in epoca ducale, rappresentava molto più di una mera forma artistica o di 
intrattenimento, identificando un pregnante simbolo di vitalità e raffinatezza culturale. L’annessione 
al Regno d’Italia depauperò il Teatro Regio di molte delle sue originarie prerogative – la stessa 
connotazione di teatro di una capitale -, ma non diminuì certo l’esigenza di sovvenzioni, considerati 
i crescenti costi di un mercato che andava evolvendosi e arricchendosi, richiedendo agli impresari 
investimenti finanziari sempre più ingenti.  
In un contesto in cui i prezzi praticati erano rigorosamente stabiliti per contratto, diveniva 
imprescindibile il sostegno pubblico che, non di rado, serviva, se non a colmare, quanto meno a 
ridurre  il  disavanzo  di  un’eventuale  stagione  in  perdita.  Oppresso  dal  peso  della  recente 
unificazione  –  in  primis,  la  generalizzata  arretratezza  del  Paese  e  la  conseguente  necessità  di 
investimenti in infrastrutture –, il nuovo governo disponeva, tuttavia, di mezzi sempre più limitati 
da destinare ad un’attività, divenuta, giocoforza, di secondaria importanza
33. La tab. 1 conferma la 
                                                 
31  Non  tutti  i  rapporti  economici  facenti  capo  all’impresario  trovavano  un  riscontro  sui  registri  conservati 
dall’amministrazione teatrale, per cui non è possibile disporre di un rendiconto economico completo della gestione. 
Esistono, tuttavia, tra i numerosi documenti del carteggio amministrativo dell’archivio storico del teatro, vari esemplari 
di conti economici parziali i quali, qualora integrati con informazioni desumibili da altre fonti d’archivio, nonché dagli 
stanziamenti di bilancio effettuati dal municipio dopo il 1868, consentono di ottenere informazioni rappresentative della 
realtà economica e finanziaria delle imprese teatrali dell’epoca.  
32  A.S.T.R.,  Carteggio  Amministrativo,  b.  1862,  fasc.  III  (Spettacoli)  e  fasc.  X  (Contabilità).  Si  veda  anche  J. 
ROSSELLI, op. cit., p. 69.  
33 La gestione, quasi sempre in perdita, della stagione teatrale impose l’individuazione di nuove soluzioni volte ad 
integrare la consistente diminuzione dei finanziamenti. Dal 1869 al 1873 il “Grande spettacolo” d’opera venne spostato 
dalla  tradizionale  collocazione  invernale  a  quella,  meno  dispendiosa,  della  primavera  realizzando,  in  tal  modo, 
significativi  risparmi  connessi  alla  cosiddetta  “bassa  stagione”.  Dal  1869  andò,  inoltre,  consolidandosi  l’uso  di 
concedere  all’impresario  un  certo  numero  di  palchetti  di  proprietà  dell’amministrazione  da  destinare  all’affitto  al   13 
consistente diminuzione dei finanziamenti pubblici, con specifico riferimento alle dotazioni relative 
al “Grande spettacolo”, durante il ventennio 1860-1880
34. 
 
Tab. 1 – Teatro Regio di Parma: dotazioni concesse agli impresari nelle principali stagioni liriche durante il 















(Fonte: A.S.T.R., Carteggio Amministrativo, fascicoli relativi alle varie stagioni liriche) 
 
Come  si  evince  dalla  tabella  di  cui  sopra,  le  dotazioni  subirono,  nell’arco  temporale  in 
questione, un calo cospicuo: nel 1880 l’entità delle sovvenzioni era scesa a circa un quarto rispetto 
al 1860. Ciò significa che, considerato il parallelo incremento dei costi relativi agli spettacoli, la 
situazione  era  ancora  più  critica.  La  drastica  riduzione  dei  finanziamenti  pubblici  –  pressoché 
generalizzata nei  maggiori teatri della Penisola
35 – comportò una grave crisi  nel settore, con  il 
conseguente  fallimento  di  quegli  impresari  incapaci  di  fronteggiare  l’avversa  congiuntura  di 
mercato. Il venir meno delle opportunità di lucro condurrà, all’inizio del nuovo secolo, alla graduale 
scomparsa  della  figura  dell’impresario  teatrale,  sostituito,  nella  gestione  degli  spettacoli,  dalle 
Soprintendenze ai Teatri.  
  Oltre alle sovvenzioni pubbliche, un’altra importante fonte di entrata era assicurata dagli 
introiti provenienti dalla vendita dei biglietti. Al riguardo, occorre ribadire che la Commissione 
                                                                                                                                                            
pubblico. A.S.T.R., Registro “Introiti Serali 1861-1870”: P. E. FERRARI, Spettacoli drammatico-musicali, cit., pp. 
148-151. 
34 Le cifre riportate in tab. 1 sono desunte dai rendiconti economici parziali, disponibili dal 1860 al 1872. Per gli anni 
successivi la dotazione è stata dedotta dalla corrispondenza della Commissione Amministrativa, in A.S.T.R., Carteggio 
Amministrativo, oppure dai bilanci del Municipio (in Archivio Storico Comunale, d’ora in poi A.S.C., vari anni). 
35 Cfr. J.ROSSELLI, op. cit., pp. 68-77. 
Anno  Stagione  Dote 
1860  Carnevale  75.000 
1861  Carnevale  70.000 
1862  Carnevale  68.000 
1863  Carnevale  70.400 
1864  Carnevale  57.640 
1865  Carnevale  58.000 
1866  Carnevale  58.000 
1867  Carnevale  58.000 
1868  Carnevale  44.000 
1869  Primavera  42.000 
1870  Primavera  40.000 
1871  Carnevale  10.000 
1872  Primavera  47.000 
1873  Primavera  40.000 
1874  Carnevale  14.000 
1875  Carnevale  11.000 
1876  Carnevale  18.000 
1877  Carnevale  16.000 
1878  Carnevale  16.000 
1879  Carnevale  16.000 
1880  Carnevale  20.000   14 
Amministrativa accordava un margine di libertà molto limitato in ordine alla fissazione dei prezzi. 
Il  contratto  d’appalto  stabiliva,  infatti,  un  “tetto  massimo”,  suscettibile  soltanto  di  ipotetiche 
riduzioni, eventualità peraltro assai improbabile a fronte del progressivo incremento dei costi
36.  
Il biglietto dava diritto al semplice ingresso; il posto a sedere era pagato separatamente, 
prenotando  una  “sedia  chiusa”
37,  il  cui  prezzo  era  solitamente  equivalente  –  talora,  di  poco 
superiore - ad un biglietto d’ingresso “civile”, ossia senza riduzioni. La tab. 2 riporta i prezzi distinti 
per categorie, con riferimento alla “Grande Stagione” nel ventennio 1860-1880.  
 
 
Tab. 2 – Teatro Regio di Parma: prezzo dei biglietti nelle principali stagioni liriche durante il ventennio1860-1880 ( in 
lire italiane) 
 
Anno  Stagione  “Civili”  Loggione  Sedie chiuse  “Fanciulli”  Militari 
1860  Carnevale  1,20  0,60  1,20  0,60  -- 
1861  Carnevale  1,50  0,60  1,50  0,75  -- 
1862  Carnevale  1,50  0,60  1,50  0,75  -- 
1863  Carnevale  1,50  0,60  1,50  0,75  -- 
1864  Carnevale  1,50  0,60  1,50  0,75  -- 
1865  Carnevale  1,50  0,60  1,50  0,75  -- 
1866  Carnevale  1,50  0,60  2,00  0,75  -- 
1867  Carnevale  1,50  0,60  2,00  0,75  -- 
1868  Carnevale  1,50  0,60  1,50  0,75  -- 
1869  Primavera  2,00  0,80  3,00  1,00  0,80 
1870  Primavera  2,00  0,80  3,00  1,00  0,50 
1871  Carnevale  1,25  0,50  1,25  0,60  1,50 
1872  Primavera  3,00  1,00  5,00  1,50  0,80 
1873  Primavera  2,00  0,80  3,00  1,00  0,70 
1874  Carnevale  1,30  0,60  1,30  0,65  1,00 
1875  Carnevale  1,50  0,70  2,00  0,75  1,00 
1876  Carnevale  1,50  0,70  2,00  0,75  1,00 
1877  Carnevale  1,50  0,70  2,00  0,75  1,00 
1878  Carnevale  1,50  0,70  2,00  0,75  1,00 
1879  Carnevale  1,50   0,70  2,00  0,75  1,00 
1880  Carnevale  1,50  0,70  2,00  0,75  1,00 
 
(Fonte: A.S.T.R., Carteggio Amministrativo, contratti d’appalto per le varie stagioni; dal 1873 “Registri degli introiti 
serali”)   
 
 
  L’entrata derivante dalla vendita dei biglietti, per sua natura fluttuante, variava ulteriormente 
in  funzione  del  livello  qualitativo  delle  rappresentazioni  e  dei  mutevoli  gusti  del  pubblico. 
Conseguentemente, a differenza degli abbonamenti e dei canoni dei palchetti, tali  introiti erano 
difficilmente  quantificabili  a  priori,  in  quanto  subordinati  al  gradimento  dello  spettacolo.  Si 
                                                 
36 A.S.T.R., Carteggio Amministrativo, bb. 1860-1880, fasc. I (Commissione Amministrativa) e III (Spettacoli). Si 
veda, inoltre, J. ROSSELLI, op. cit., pp. 40-42. Erano previsti prezzi scontati per l’ingresso nel loggione, nonché per 
specifiche categorie di spettatori: ragazzi, militari, impiegati pubblici. Alcuni funzionari di Stato e del Comune avevano 
diritto all’ingresso gratuito o addirittura all’accesso ad un palco. Ibidem 
37 Riservata ai posti in piedi, la  platea era quasi sprovvista di poltrone. Soltanto nella parte anteriore erano disposte le 
file  (generalmente  non  più  di  6  o  8)  delle  “sedie  chiuse”  (nel  senso  letterale,  in  quanto  venivano  aperte  solo  se 
prenotate). A.S.T.R., Carteggio Amministrativo, b. 1869/2, fasc. III, “Spettacoli”, sottofasc. “Primavera 1869”. Cfr. 
anche J. ROSSELLI, op. cit., p. 46.    15 
trattava,  dunque,  di  proventi  estremamente  aleatori,  dai  quali  dipendevano,  in  buona  misura,  i 
successi  o  i  fallimenti  non  solo  degli  impresari,  ma  pure  dei  protagonisti  dell’opera.  Risulta, 
pertanto, difficoltoso cogliere, soprattutto nel breve periodo, una tendenza ben definita. Nella tab. 3 
sono riportati gli “introiti serali”, con riferimento all’arco temporale 1860-1880.  
 
Tab. 3 – Teatro Regio di Parma: Introiti serali per vendita biglietti nelle principali stagioni liriche durante il ventennio 
1860-1880 ( in lire italiane) 
 
Anno  Stagione  N. Rappresentazioni  Introiti serali  Media serale 
1860  Carnevale  42  34.269,81  815,95 
1861  Carnevale  36  27.597,91  766,61 
1862  Carnevale  48  30.954,23  644,88 
1863  Carnevale  39  32.893,00  843,41 
1864  Carnevale  48  25.916,70  539,93 
1865  Carnevale  35  24.894,60  711,27 
1866  Carnevale  30  27.202,85  906,76 
1867  Carnevale  40  13.809,10  345,23 
1868  Carnevale  36  16,727,85  464,66 
1869  Primavera  25  20.374,35  814,97 
1870  Primavera  24  20.974,50  873,94 
1871  Carnevale  37  21.882,33  591,41 
1872  Primavera  24  57.662,10  2.402,59 
1873  Primavera  28  20.246,60  723,09 
1874  Carnevale  33  22.848,35  692.37 
1875  Carnevale  29  19.486,90  628,61 
1876  Carnevale  42  31.388,05  747,33 
1877  Carnevale  32  27.517,50  859,92 
1878  Carnevale  37  21.039,35  568,63 
1879  Carnevale  33  19.289,55  584,53 
1880  Carnevale  29  20.551,50  708,67 
(Fonte: A.S.T.R., Carteggio Amministrativo, registro degli “introiti serali” (fino al 1873) e registrazioni quotidiane 
degli incassi delle stagioni). 
 
  Seppure altalenante, la tendenziale caduta degli incassi pare verosimilmente riconducibile, 
non tanto al peggioramento delle condizioni economiche generali, quanto al progressivo scadimento 
qualitativo degli spettacoli
38.  
Un  altro rilevante  introito era costituito dagli abbonamenti, generalmente sottoscritti per 
l’intera stagione
39, il cui  costo - sostanzialmente inferiore alla somma dei singoli  biglietti - nel 
favorire  una  maggiore  partecipazione  di  pubblico,  limitava  di  fatto  il  rischio  connesso 
all’eventualità  che  gli  interpreti,  le  musiche  o  gli  allestimenti,  non  incontrando  il  favore  degli 
                                                 
38 Fa eccezione il sorprendente introito dello “Spettacolo di Primavera” del 1872, del tutto eccezionale in quanto fu 
rappresentata, per la seconda volta in Italia, “Aida”, uno tra i più spettacolari capolavori verdiani, con un cast di artisti 
di prim’ordine ed un conseguente, straordinario afflusso di pubblico.  
39 Ciò appare del tutto ovvio se riferito alle stagioni di prosa, per le quali ogni sera veniva messo in scena uno spettacolo 
diverso. Più singolare è, invece, il caso delle stagioni liriche, durante le quali venivano rappresentate al massimo 4-5 
opere, ciascuna delle quali ripetuta per almeno 10-15 serate. Era, tuttavia, usanza diffusa recarsi a teatro ogni sera, 
soprattutto durante la “Grande Stagione” che si teneva nel periodo di Carnevale, talvolta in primavera, e poco importava 
se lo spettacolo era già stato visto diverse volte: il teatro era occasione di incontro e di socializzazione, prima ancora che 
il luogo deputato alla musica lirica.    16 
spettatori, si traducesse in una drastica diminuzione degli incassi. In analogia a quanto visto per la 
vendita dei biglietti, venivano praticati prezzi differenziati, non solo in base ai vari ordini di posti, 
ma tenendo altresì conto delle diverse classi sociali degli abbonati. Per i militari e per gli impiegati 
era prevista una tariffa agevolata. Anche in questo caso, la Commissione Amministrativa disponeva 
che il prezzo degli abbonamenti non potesse superare un limite prefissato. Per contro, l’impresario 
era libero, qualora lo trovasse conveniente, di ridurre il prezzo a proprio piacimento o di allargare la 
cerchia  dei  “privilegiati”  (studenti,  piccoli  artigiani  e  così  via)
40.  Il  prezzo  era,  ovviamente, 
calcolato in funzione del numero di rappresentazioni previste per la stagione
41. In quanto legato alla 
fedeltà di un pubblico musicofilo e fedele allo spettacolo teatrale, l’ammontare di tale introito – 
corrispondente, mediamente, a circa la metà delle entrate connesse alla vendita dei biglietti – era 
soggetto a fluttuazioni di  minore entità. La tab. 4 riporta, pur con qualche  lacuna temporale,  i 







Tab. 4 – Teatro Regio di Parma: Abbonamenti sottoscritti nelle principali stagioni liriche durante il ventennio 1860-
1880 (in lire italiane) 
Anno  Stagione  Introiti 
1860  Carnevale  8.639,54 
1861  Carnevale  9.304,00 
1862  Carnevale  16.467,00 
1863  Carnevale  13.234,50 
1864  Carnevale  14.046,50 
1865  Carnevale  14.230,00 
1866  Carnevale  12.657,80 
1867  Carnevale  13.004,00 
1868  Carnevale  12.152,70 
1869  Primavera  8.525,00 
1870  Primavera  9.019,00 
1871  Carnevale  8.432,00 
1872  Primavera  10.652,70 
1873  Primavera  6.389,00 
1874  Carnevale  11.825,00 
1875  Carnevale  11.106,00 
1876  Carnevale  -- 
1877  Carnevale  -- 
1878  Carnevale  11.133,00 
                                                 
40 Come nel caso dei biglietti, anche gli abbonamenti davano soltanto diritto al semplice ingresso. L’eventuale posto a 
sedere era pagato separatamente, tramite un apposito abbonamento “alle sedie chiuse”.  
41 Per gli abbonamenti cosiddetti “civili” – come per le “sedie chiuse” - si applicava una tariffa massima pari ai due terzi 
del biglietto d’ingresso, mentre per le cosiddette “categorie privilegiate” il prezzo era di un terzo inferiore rispetto alla 
tariffa ordinaria. Era, altresì, prevista la possibilità di un “mezzo abbonamento”, ovviamente per un numero ridotto di 
rappresentazioni. A.S.T.R., Carteggio Amministrativo, b. 1864, fasc. I, “Commissione Amministrativa”.  
42  Per  il  primo  quinquennio,  contrariamente  alle  variazioni  tendenziali  delle  altre  entrate,  la  tab.  4  evidenzia  un 
considerevole  aumento  degli  abbonamenti.  Tale  incremento  è,  in  parte,  riconducibile  all’aumento  del  prezzo  e  al 
conseguente calo nella vendita dei biglietti, un probabile travaso da una categoria all’altra. Per la primavera 1872, come 
si  è  visto,  l’eccezionalità  dello  spettacolo  giustifica  introiti  più  elevati  rispetto  agli  altri  anni.  A.S.P.,  Carteggio 
Amministrativo, registri degli “Introiti serali”.   17 
1879  Carnevale  9.964,20 
1880  Carnevale  -- 
(Fonte: A.S.T.R., Carteggio Amministrativo, registri degli “Introiti serali” e rendiconti economici degli impresari) 
 
 
  Di differente natura rispetto alle entrate precedenti, il canone corrisposto dai palchettisti, in 
veste  di  comproprietari  dell’edificio  teatrale,  costituiva  una  specifica  sovvenzione  obbligatoria, 
variabile in funzione del numero delle rappresentazioni e del tipo di stagione: più elevato per le 
stagioni  liriche,  più  contenuto  per  la  prosa.  A  conferma  della  rigida  divisione  gerarchica  degli 
spettatori, i vari ordini di palchi riflettevano un diverso prestigio e, in quanto tali, erano frequentati 
da differenti classi sociali. I relativi canoni erano tanto più elevati quanto maggiore era il prestigio 
del palchetto
43. Le fluttuazioni temporali di tale provento erano per lo più indipendenti dall’esito 
degli spettacoli, sia perché i canoni venivano corrisposti prima dell’inizio delle stagioni, sia perché i 
palchettisti tendevano comunque a sottoscrivere annualmente la prenotazione, in quanto interessati 
soprattutto al prestigio e all’aspetto mondano, piuttosto che al pregio intrinseco dello spettacolo 
stesso. A partire dalla fine degli anni ’60 - a causa delle crescenti difficoltà economiche, unitamente 
all’irreversibile declino dell’aristocrazia ottocentesca - sempre più  numerose  furono le rinunzie, 
tanto  che  l’incidenza  dei  relativi  canoni  sulle  entrate  complessive  andò  sempre  più 
assottigliandosi
44. Nella tab. 5 sono  indicati gli  incassi  in questione, relativamente alle stagioni 
liriche del “Grande Spettacolo”, per il ventennio 1860-1880. 
 
  Tab. 5 – Teatro Regio di Parma: Canoni dei palchi nelle principali stagioni liriche durante il ventennio 1860-
1880 (in lire italiane) 
 
Anno  Stagione  Introiti 
1860  Carnevale  9.081,50 
1861  Carnevale  7.215,00 
1862  Carnevale  9.555,00 
1863  Carnevale  7.995,00 
1864  Carnevale  9.750,00 
1865  Carnevale  8.190,00 
1866  Carnevale  6.045,00 
1867  Carnevale  7.995,00 
1868  Carnevale  7.020,00 
1869  Primavera  4.875,00 
1870  Primavera  4.680,00 
1871  Carnevale  3.607,50 
                                                 
43 A Parma come in ogni teatro lirico dell’epoca, il secondo ordine di palchi era il più aristocratico. Il primo era di pari 
rango del secondo, ma di minor pregio in quanto frequentato pure da professionisti, banchieri e così via. I palchi del 
terzo e quarto ordine erano accessibili a categorie sociali più eterogenee: commercianti, esponenti della media borghesia 
e nobili decaduti. A.S.T.R., Carteggio Amministrativo, bb. 1860-1880, fasc. XII, “Palchi e palchettisti”. Si veda anche 
J. ROSSELLI, L’impresario d’opera, cit., pp. 39-42. Ad esempio, nella stagione del Carnevale 1861-1862, il canone 
applicato ai palchetti del primo ordine era di tre lire per ogni serata di spettacolo; 3,50 per i palchetti del secondo 
ordine; 2,50 per quelli del terzo e 1,50 lire per i palchetti di quarta fila. A.S.T.R., Carteggio cit., b. 1862/1, fasc. III, 
“Spettacoli”.  
44 Dopo il 1868, il Municipio, cui spettava la gestione del teatro, si rese disponibile all’acquisto dei palchetti ceduti dai 
proprietari.    18 
1872  Primavera  4.680,00 
1873  Primavera  4.680,00 
1874  Carnevale  3.217,50 
1875  Carnevale  2.827,50 
1876  Carnevale  -- 
1877  Carnevale  -- 
1878  Carnevale  3.412,50 
1879  Carnevale  3.217,50 
1880  Carnevale  -- 
(Fonte: A.S.T.R., Carteggio Amministrativo, rendiconti economici parziali degli impresari) 
 
 
  In presenza di modeste dotazioni veniva concessa all’impresario la disponibilità di un certo 
numero  di  “palchetti  pubblici”,  il  cui  affitto  costituiva  un’entrata  straordinaria  particolarmente 
apprezzabile in occasione di stagioni “a rischio”. Prima del 1868 la prassi della concessione in uso 
dei palchi dell’amministrazione pubblica era, in verità, poco diffusa e, in ogni caso, concerneva un 
numero limitato
45. Con il passaggio della gestione al Comune, la concessione in uso divenne una 
consuetudine annuale
46. La tab. 6 riporta, sebbene con diverse lacune temporali, la consistenza di 
tali introiti, con riferimento al ventennio al 1860-1880.  
 
   
Tab. 6 – Teatro Regio di Parma: Affitto dei palchetti pubblici nelle principali  stagioni liriche durante il ventennio 
1860-1880 (in lire italiane) 
Anno  Stagione  Introiti 
1860  Carnevale  3.552,00 
1861  Carnevale  -- 
1862  Carnevale  700,00 
1863  Carnevale  -- 
1864  Carnevale  -- 
1865  Carnevale  -- 
1866  Carnevale  -- 
1867  Carnevale  -- 
1868  Carnevale  -- 
1869  Primavera  3.624,50 
1870  Primavera  -- 
1871  Carnevale  1.349,50 
1872  Primavera  4.143,00 
1873  Primavera  -- 
1874  Carnevale  -- 
1875  Carnevale  1.909,50 
1876  Carnevale  -- 
1877  Carnevale  1.830,00 
1878  Carnevale  2.575,00 
1879  Carnevale  2.637,00 
1880  Carnevale  -- 
                                                 
45 Durante il Carnevale 1861-62, a fronte di un ammontare complessivo delle riscossioni dell’impresario pari a quasi 
130.000 lire, i “palchi dell’amministrazione” concessi fruttarono soltanto 700 lire. A.S.T.R., Carteggio Amministrativo, 
b. 1862/1, fasc. III “Spettacoli”. 
46  I  problemi  finanziari  che  costrinsero  il  Municipio  a  restringere  le  dotazioni  imposero  il  reperimento  di  fonti 
alternative di finanziamento. La progressiva abolizione dei privilegi – nella fattispecie, il diritto a posti gratuiti nei 
palchetti pubblici – rese disponibile un considerevole numero di palchetti che, ceduti agli impresari, contribuirono ad 
integrare le sempre più modeste dotazioni.   19 
 
(Fonte: A.S.T.R., Carteggio Amministrativo, bb. 1860-1880, fasc. III “Spettacoli” e fasc. X “Contabilità”) 
 
 
  Seppure di  modesta entità, un’ulteriore fonte di entrata proveniva,  infine, dall’affitto del 
Caffè e della Trattoria del Teatro
47.  
 
  La gestione dell’impresario: il flusso delle uscite 
 
  Molteplici  e  di  diversa  natura,  le  uscite  di  cassa  connesse  alla  gestione  impresariale 
concernono i costi inerenti all’organizzazione della stagione teatrale. Accanto alle spese ordinarie 
giornaliere, ad inizio stagione venivano previste le uscite connesse all’allestimento dello spettacolo. 
Vincolante la gestione per l’intera durata della stagione, questa seconda categoria di uscite era la più 
onerosa.  Dall’entità  dei  capitali  investiti  dipendeva,  infatti,  il  successo  o  il  fallimento  dello 
spettacolo  stesso.  La  componente  che  maggiormente  influiva  sul  gradimento  del  pubblico, 
condizionando l’esito stesso era connessa alla scritturazione dei cantanti, i cosiddetti “Artisti di 
canto”.  Tale  voce  -  di  gran  lunga  la  più  consistente  –  rappresentava  circa  la  metà  dei  costi 
complessivi stagionali.  La scelta di una rinomata compagnia di canto costituiva, di per sé, una 
potenziale garanzia del buon esito finale
48. Seppure in un contesto di graduale aumento delle spese 
di  gestione,  il  rapporto  tra  l’ammontare  dei  compensi  dei  solisti  e  le  spese  complessive  per 
l’allestimento delle stagioni liriche si mantenne pressoché inalterato per tutto l’Ottocento.  
  Tra  gli  oneri  non  irrilevanti  della  gestione  dell’impresario  figuravano  pure  i  compensi 
spettanti alle masse orchestrali e corali. Nata in epoca farnesiana, l’orchestra stabile del ducato di 
Parma
49 visse il massimo splendore proprio in quei secoli, applaudita nelle più svariate ricorrenze 
per dare lustro alla corte e alla stessa città. Da sempre impegnata negli spettacoli teatrali, seguì 
inevitabilmente le sorti del teatro ducale prima e del Regio poi. Nel primo Ottocento, l’avvento di 
Maria Luigia ridonò nuova linfa alla “ducale orchestra”, attraverso un nuovo ordinamento in cui le 
competenze venivano rigidamente stabilite e suddivise per ciascun ruolo. La scelta degli orchestrali 
                                                 
47 I locali in questione - situati, rispettivamente, nell’Atrio e nel Loggione -  venivano affittati nelle sole  serate di 
spettacolo, per un canone di cinque lire per il Caffè e di 1,74 lire per la Trattoria. M. FERRARINI, op cit.  
48 Nel carteggio del teatro non rimane che qualche sporadica traccia delle spese sostenute dagli impresari per i cantanti 
nel periodo post-unitario, il che preclude un’esauriente analisi dei dati in questione. L’onerosità dei costi di cui sopra 
appare confermata dalla consistenza di tale voce in due distinte stagioni liriche. Con riferimento alla “grande stagione” 
di opera e ballo del Carnevale del 1862, il costo complessivo relativo ai solisti (cantanti e ballerini) ammontò a £. 
57.428,32 (£. 33.461 per la compagnia di canto e £ 23.967,32 per quella di ballo), ossia circa il 46% dell’importo 
complessivo delle uscite della stagione (pari a £. 124.796,49). Nella stessa stagione le entrate complessive derivanti da 
incassi al botteghino ammontavano a £. 59.630,71, appena sufficienti a coprire le spese relative ai solisti. A.S.T.R., 
Carteggio Amministrativo, b. 1862/1, fasc. III “Spettacoli”.  
49 La prima testimonianza risulta da un documento del 1546, in cui emerge che il duca Pierluigi Farnese aveva richiesto, 
per la musica di corte, un organico orchestrale. Soltanto verso la fine del Seicento, tuttavia, l’orchestra assunse un 
carattere stabile. P. E. FERRARI, op. cit.    20 
era  subordinata,  oltre  a  requisiti  di  capacità  artistica  e  talento  musicale,  alla  prestazione  di 
giuramento e al rispetto di rigide norme di condotta. L’annessione di Parma al Regno d’Italia aprì 
un periodo di inesorabile decadenza per l’ex orchestra ducale, ormai destinata a scomparire nel giro 
di  pochi  anni.  Con  il  trascorrere  del  tempo,  intanto,  il  corpo  orchestrale  andava  sempre  più 
assottigliandosi, in quanto sempre più alto era il numero dei componenti che raggiungevano i limiti 
di età o che assumevano di fatto impegni in altre città, alla ricerca di una sistemazione più sicura. Il 
decreto  reale  del  giugno  1875  sancì  la  definitiva  soppressione  del  complesso  parmense,  il 
trasferimento  delle  somme  relative  a  beneficio  della  Scuola  Musicale,  nonché  il  diritto  di 
pensionamento agli orchestrali.  Fino ad allora,  il teatro di Parma poté avvalersi della rinomata 
orchestra cittadina, peraltro retribuita dallo Stato, con il conseguente sgravio agli appaltatori, tenuti 
a  conferire  ai  professori  d’orchestra  soltanto  una  simbolica  “gratificazione”,  ossia  un  modesto 
compenso  avente  carattere  di  “premio  aggiuntivo”,  assai  inferiore  alle  spese  sostenute  dagli 
impresari nei teatri che non disponevano di un’orchestra già retribuita. Dopo lo scioglimento della 
Regia Orchestra cittadina  spettò esclusivamente  all’appaltatore  l’onere di  scritturare, ai  correnti 
prezzi di mercato, il corpo orchestrale
50.  
La retribuzione del coro era, anch’essa, a carico degli impresari, ma con la possibilità di 
avvalersi di una compagine locale formata da elementi stabili. La “Grande stagione” lirica - di 
Carnevale o di Primavera, a seconda delle scelte della Commissione - richiedeva solitamente un 
complesso corale più vasto. Si rendeva, pertanto, necessaria l’integrazione con nuovi elementi - 
scritturati direttamente dall’impresario tra i “coristi forestieri” -, fino al raggiungimento del numero 
prefissato nel contratto d’appalto. Nella tab. 7 sono riportati i dati relativi alle spese sostenute per 
l’orchestra e il coro, con riferimento al periodo compreso tra il 1860 e il 1880.  
 
  Tab.  7  –  Teatro  Regio  di  Parma:  Spese  per  orchestra  e  coro  nelle  principali  stagioni  liriche  durante  il 
ventennio (1860-1880) 
Anno  Stagione  Orchestra  Coro 
1860  Carnevale  --  -- 
1861  Carnevale  --  -- 
1862  Carnevale  3.660,85  11.352,21 
1863  Carnevale  1.200,00  7.799,25 
1864  Carnevale  2.295,00  10.381,08 
1865  Carnevale  --  7.155,80 
1866  Carnevale  --  5.354,15 
1867  Carnevale  5.578,40  8.301,52 
1868  Carnevale  4.841,73  4.466,00 
1869  Primavera  4.934,50  6.546,20 
1870  Primavera  4.050,90  7.066,75 
1871  Carnevale  4.336,40  4.574,10 
                                                 
50 Per il primo quinquennio, lo Stato conferì al Teatro Regio un modesto contributo annuo di cinquemila lire. La 
scritturazione del complesso strumentale e la relativa retribuzione provocò, ovviamente, un consistente aumento delle 
spese sostenute dagli appaltatori.    21 
1872  Primavera  7.183,80  10.694,85 
1873  Primavera  5.712,40  9.006,80 
1874  Carnevale  5.534,90  5.873,85 
1785  Carnevale  5.662,30  4.697,00 
1876  Carnevale  13.902,90  6.365,45 
1877  Carnevale  12.095,03  -- 
1878  Carnevale  15.947,50  6.911,25 
1879  Carnevale  14.800,00  6.839,40 
1880  Carnevale  --  -- 
(Fonte: A.S.T.R., Carteggio Amministrativo, bb. 1860-1872, fasc. III, “Spettacoli”) 
 
 
  Le uscite cui si è fatto cenno costituiscono le voci più rilevanti di una complessa serie di 
oneri connessi all’allestimento dello spettacolo. Oltre a scritturare un adeguato cast di artisti ed 
organizzare  un  idoneo  complesso  strumentale  e  corale,  altre  spese,  seppure  di  minore  entità, 
gravavano sul bilancio di una stagione operistica. L’impresario doveva, infatti, avvalersi di validi 
collaboratori: scenografi
51, costumisti, truccatori, macchinisti, addetti alle luci, alle affissioni e, non 
ultimo, provvedere  ai servizi al  pubblico:  maschere, controllori,  “servi di palco e di  carrozza”. 
Un’altra importante figura posta, per contratto, a carico dell’appaltatore era quella dell’”esattore-
cassiere”, incaricato dalla Commissione Amministrativa di riscuotere gli incassi della stagione ed 
effettuare di persona i pagamenti relativi agli impegni assunti dall’impresario stesso. Egli fungeva 
da tramite fra la Commissione e l’appaltatore, quale organo di controllo e garanzia della correttezza 
e trasparenza della gestione. Come compenso della propria opera, l’esattore-cassiere riceveva una 
provvigione percentuale sull’importo complessivo degli incassi stagionali derivanti dalla vendita 
degli abbonamenti e dai canoni dei palchi. L’entità di questa spesa variava, pertanto, in relazione 
all’andamento degli introiti stagionali. In sostanza, il complesso dei collaboratori coinvolti, a vario 
titolo,  durante  la  stagione  teatrale  veniva  remunerato  dall’appaltatore,  vincolato  per  contratto  a 
valersi delle rispettive prestazioni. Sempre a carico dell’impresario erano le cosiddette spese serali -  
affitto  dei  costumi,  retribuzioni  delle  comparse,  dei  sarti,  dei  calzolai  e,  talora,  dei  maestri 
d’orchestra -, in quanto il personale addetto riceveva un compenso commisurato al numero delle 
serate di spettacolo. Affidata ad una capillare rete di tubazioni che convogliavano il gas ai “becchi” 
disposti tutto attorno alla sala, alla “Grande Lumiera” centrale e al palcoscenico, l’illuminazione del 
                                                 
51 Per quanto attiene alle scenografie, gli appaltatori dovevano ideare esclusivamente scene nuove, appositamente create 
per quella stagione (lo scenografo parmigiano Girolamo Magnani passò alla storia come uno dei più grandi artisti di 
tutti i tempi). Il tradizionale splendore, retaggio della magnificenza dell’età ducale, andò via via affievolendosi nel 
periodo post-unitario, anche in seguito all’assottigliamento delle sovvenzioni pubbliche agli spettacoli. Dopo il 1860, 
non di rado, vennero dipinte ex novo soltanto alcune delle scene rappresentate, oppure tutte le scene ma di una sola 
opera tra quelle previste in cartellone. Per le stagioni liriche di minor importanza venivano addirittura riutilizzate e 
riadattate le scene disponibili nei magazzini del teatro. Oltre alla retribuzione corrisposta dall’impresario, lo scenografo 
percepiva  un  compenso  annuo  dalla  Commissione.  Secondo  una  disposizione  contrattuale  stabilita  nel  1871,  tale 
compenso ammontava a 140 lire, sia per le scene semplici sia per le “scene doppie”. Due anni dopo, si convenne di 
fissare, per le “scene doppie”, un tetto massimo di 200 lire. A.S.T.R., Carteggio cit., b. 1871/1, fasc. III, “Spettacoli”, 
sottofasc. intitolato al “Prof. Magnani”.  
   22 
teatro costituiva un ulteriore e non irrilevante onere
52. Del pari, il noleggio degli spartiti - il cui 
costo variava sensibilmente a seconda delle opere rappresentate - raggiungeva talora, soprattutto per 
le opere nuove, cifre elevatissime
53. Un cenno a parte richiede, infine, l’onere inerente alle tasse 
gravanti sugli spettacoli teatrali, introdotte a partire dal Carnevale 1869. Applicato in percentuale 
non sugli incassi reali, ma in base alla capienza del teatro e in funzione di un presunto potenziale 
introito, questo gravame fu ripetutamente contestato dagli impresari, non di rado penalizzati da un 
improvviso e brusco aumento dei costi di gestione
54. Nella tab. 8 sono elencate alcune significative 




  Tab.  8  –  Teatro Regio di  Parma:  Spese  diverse  a carico  degli impresari  nelle  principali  stagioni  liriche 
durante il ventennio 1860-1880 (in lire italiane) 
 
Anno  Stagione  Esattore  Spese serali  Illuminazione  Giornalieri  Tasse 
1860  Carnevale  580,09  14.588,70 (*)    941,72  no 
1861  Carnevale  --  --  --  --  no 
1862  Carnevale  770,00  15.974,00 (*)    1.027,34  no 
1863  Carnevale  635,17  7.706,00  5.556,60  878,58  no 
1864  Carnevale  457,04  13.662,50  5.983,13  --  no 
1865  Carnevale  430,70  9.745,92  5.385,15  499,00  no 
1866  Carnevale  359,58  8.056,90  5.130,90  791,48  no 
1867  Carnevale  404,23  8.870,35  6.008,80  723,46  no 
1868  Carnevale  980,69  3.268,25  2.658,15  250,25  no 
1869  Primavera  633,82  5.338,75  2.547,44  334,50  2.559,24 
1870  Primavera  415,82  5.0556,80  2.268,32  291,40  900,00 
1871  Carnevale  499,60  9.098,30  2.152,69  456,60  1.185,83 
1872  Primavera  871,03  6.034,80  2.613,00  322,10  1.161,20 
1873  Primavera  336,75  6.109,60  2.282,84  343,32  -- 
1874  Carnevale  456,37  9.084,23  3.199,56  543,22  -- 
1875  Carnevale  613,45  6.748,30  2.793,56  395,20  1000,00 
1876  Carnevale  --  4.896,02  3.963,92  584,20  1.500,00 
1877  Carnevale  --  --  --  --  -- 
1878  Carnevale  700,25  3.101,00  3.449,60  663,12  861,20 
                                                 
52  Il gas  combustibile  era  fornito  dalla  locale  “Officina  del  Gaz”  che  misurava  i  consumi  con  apposito  contatore, 
emettendo poi le relative fatture (ogni 8 giorni) in base al numero di metri cubi utilizzati. Per l’illuminazione dei palchi 
e dei camerini, l’impresario riforniva stagionalmente ai palchettisti le relative candele.  
53 Dalle frammentarie informazioni disponibili è possibile risalire alla spesa relativa al nolo degli spartiti per alcune 
stagioni e opere. Nel Carnevale del 1872, ad esempio, l’impresario Lasina sostenne un costo di ben 10.000 lire per il 
noleggio dello spartito dell’opera “Aida”: basti pensare che, all’epoca, questa cifra era sufficiente per scritturare, per 
un’intera stagione, un’artista di “gran cartello”, quale la prima donna Teresina Stolz. A.S.T.R., Carteggio cit., b. 1872/2, 
fasc. “Primavera 1872. Impresa Lasina” e Ibidem, b. 1869, fasc. III “Spettacoli”, sottofasc. “Primavera 1869. Grande 
spettacolo. Impresa G. Lasina”. La primavera dell’anno successivo (1873) il noleggio dello spartito de “La forza del 
destino” venne a costare 3.100 lire. Ibidem, b. 1872/2, registro cronologico dei movimenti di cassa dal Carnevale 1871-
72 alla Primavera 1873. Nel Carnevale 1873-74 si spesero, invece, soltanto 1.190 lire per il noleggio dello spartito de “I 
promessi sposi”. Ibidem, b. 1874, fasc. X “Contabilità”. 
54 Non erano rare le suppliche alla Commissione affinché intervenisse presso l’autorità governativa onde scongiurare un 
possibile fallimento. Ibidem, b. 1870/1, fasc. “Spettacoli d’opera. Autunno. Impresa Marchelli”, sottofasc. “Tassa sui 
teatri” e sottofasc. “1871. Tassa sui teatri”. 
55 La tab. di cui sopra non riporta i dati relativi alle spese per orchestra e coro, già evidenziati nella precedente tab. 7. 
Mancano anche i dati dell’onere relativo al cast di cantanti e ballerini, dati non disponibili nel carteggio. Similmente i 
documenti in questione non riportano informazioni analitiche sulle spese per scenografie e costumi.    23 
1879  Carnevale    7.304,55 (**)  3.668,80  592,00  861,20 
1880  Carnevale  --  --  2.194,40  --  -- 
(*)    Il dato in questione è comprensivo delle spese di illuminazione 
(**)  Il dato in questione è comprensivo della spesa relativa all’esattore 
------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------ 
(Fonte: A.S.T.R., Carteggio Amministrativo. bb. 1860-1880) 
 
 
  Dai dati sopra riportati si evince come, con il passare degli anni, le crescenti ristrettezze 
economiche  imponessero  una  generale  contrazione  della  quasi  totalità  delle  spese  relative  alla 
messa  in  scena  degli  spettacoli,  unitamente  alla  progressiva  riduzione  del  numero  delle  opere 
allestite e delle relative rappresentazioni. La tab. 9 riporta i medesimi dati delle due precedenti, ma 
riferiti a ciascuna serata di spettacolo.  
 
Tab. 9 – Teatro Regio di Parma: Spese per serata nelle principali stagioni liriche durante il ventennio 1860-1880 (in 
lire italiane) 
 
Anno  Stagione  Orchestra  Coro  Esattore  Spese serali  Illuminazione  Giornalieri  Tasse 
1860  Carnevale  --  --  13,81  347,35 (*)    22,42  no 
1861  Carnevale  --  --  --  --  --  --  no 
1862  Carnevale  76,27  236,50  16,04  332,79 (*)    21,40  no 
1863  Carnevale  30,77  199,98  16,29  197,59  142,48  22,53  no 
1864  Carnevale  47,81  216,27  9,52  284,64  124,65  --  no 
1865  Carnevale  --  204,45  12,31  278,45  153,86  14,26  no 
1866  Carnevale  --  178,47  11,99  268,56  171,03  26,38  no 
1867  Carnevale  139,46  133,85  10,11  221,76  150,22  18,09  no 
1868  Carnevale  134,49  124,06  27,34  192,25  156,36  14,72  no 
1869  Primavera  197,38  261,85  25,35  213,55  101,90  13,38  102,37 
1870  Primavera  168,79  294,45  17,33  210,70  94,51  12,14  37,50 
1871  Carnevale  117,20  123,62  13,50  245,90  58,18  12,34  32,05 
1872  Primavera  299,33  445,62  36,29  251,45  108,88  13,42  48,38 
1873  Primavera  204,01  321,67  14,03  218,20  81,53  12,26  -- 
1874  Carnevale  167,72  178,00  13,83  275,28  96,96  16,46  -- 
1875  Carnevale  202,23  167,75  21,91  241,01  99,77  14,11  35,71 
1876  Carnevale  339,10  155,25  --  119,41  96,68  14,25  36,59 
1877  Carnevale  377,97  --  --  --  --  --  -- 
1878  Carnevale  455,64  197,46  20,01  88,60  98,56  18,95  24,61 
1879  Carnevale  448,48  207,25    221,35 (**)  111,18  17,94  26,10 
1880  Carnevale  --  --  --  --  81,27  --  -- 
(*)   Il dato in questione è comprensivo delle spese di illuminazione 
(**) Il dato in questione è comprensivo della spesa relativa all’esattore 
------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------ 
(Fonte: A.S.T.R., Carteggio Amministrativo, bb. 1860-1880) 
   




  Pur non scevro di contraddizioni e di intrinseci elementi di eterogeneità, il neonato Regno 
d’Italia appare, nel complesso, povero e arretrato. I problemi più impellenti sono essenzialmente di   24 
ordine  finanziario, retaggio di  bilanci pre-unitari pesantemente dissestati
56 e del gravoso sforzo 
connesso  alle  guerre  di  indipendenza.  Il  secolare  frazionamento  politico  della  Penisola  aveva 
perpetuato i divari esistenti tra  le  varie regioni, precludendo  la possibilità di dare  impulso agli 
scambi  commerciali  e  all’attività  economica  in  genere.  Se,  da  un  lato,  appariva  infatti 
imprescindibile la creazione di un’adeguata rete di infrastrutture
57 - un sistema di trasporti capace di 
favorire l’effettiva unificazione del mercato -, altrettanto indilazionabile era il raggiungimento del 
pareggio nel bilancio statale, due obiettivi difficilmente conciliabili
58, data la scarsità delle entrate e 
l’insufficienza  del  gettito  fiscale.  Alla  disperata  ricerca  di  risorse  finanziarie,  lo  Stato  si  trovò 
costretto ad alienare buona parte del demanio fondiario e dei beni confiscati agli ecclesiastici. Il 
vastissimo patrimonio terriero della Chiesa – acquisito, fin dall’età di mezzo, grazie alle munifiche 
donazioni di generosi benefattori e consolidato nel corso dei secoli tramite accorte strategie poderali 
– venne messo in vendita a condizioni particolarmente vantaggiose, a prezzi quasi sempre inferiori 
al reale valore. Si trattava, non di rado, di terreni fertili e di favorevole ubicazione la cui immissione 
sul mercato, oltre a provocare una brusca diminuzione nel valore della terra, consentì l’accesso ad 
una  moltitudine  di  nuovi  proprietari  -  spesso  dotati  di  risorse  finanziarie  appena  sufficienti 
all’acquisto di un modesto appezzamento, che aspiravano a trasformarsi a loro volta in possidenti -, 
ad una borghesia cittadina arricchitasi nelle attività commerciali propensa ad investire nel mondo 
dei campi per elevare il proprio status sociale, fino ad arrivare ai grandi capitalisti agrari provenienti 
da altre province, attirati dalle favorevoli condizioni e dalla feracità delle terre messe in vendita
59. 
In  tale  difficile  contesto,  il  primo  duro  colpo  al  delicato  equilibrio  organizzativo  e 
amministrativo del Teatro Regio di Parma fu inferto, per l’appunto, dall’annessione al Regno di 
Sardegna nel 1860. Il Regio perdeva bruscamente, non solo il prestigio di teatro di capitale, ma 
soprattutto  le  munifiche  donazioni  dei  regnanti.  Parallelamente,  andavano  dissolvendosi  le 
originarie prerogative politiche, sociali e culturali di un’istituzione che, in epoca ducale, ben al di là 
del  mero  contenuto  intrinseco  (musicale  e  drammatico,  culturale  e  di  intrattenimento)  degli 
spettacoli rappresentati, aveva a lungo identificato una prestigiosa sede istituzionale di celebrazioni 
e  autocelebrazioni.  Il  brusco  declassamento  a  semplice  teatro  di  provincia  già  di  per  sé 
giustificherebbe il ridimensionamento e le connesse trasformazioni della struttura organizzativa e 
                                                 
56  Non  sempre  tali  dissesti  sono  riconducibili  ad  oggettive  inefficienze  ma  talora,  come  nel  caso  del  Piemonte 
cavouriano, appaiono giustificati dalla prioritaria creazione di una efficiente rete di infrastrutture viarie e ferroviarie. 
Sull’argomento, si veda G. L.  BASINI, Storia economica dell’Europa contemporanea. Aspetti e problemi, Torino, 
Giappichelli, 1999, p. 122.  
57 In proposito, cfr. R. ROMEO, Breve storia della grande industria in Italia (1861-1961), Milano, Mondadori, 1991, 
pp. 25-29. 
58 Per una sintetica ma efficace valutazione dell’operato del ceto dirigente post-unitario, rimando, tra gli altri, a V. 
ZAMAGNI, Dalla rivoluzione industriale all’integrazione europea, Bologna, Il Mulino, 1999, pp. 70-74. 
59 A distanza di qualche decennio, l’agronomo Stanislao Solari così riportava la propria personale esperienza: “mi decisi 
a comprare un fondo nel Parmigiano, dove i Genovesi erano calati quali avvoltoi sopra cadavere”. Cfr. S. SOLARI,Otto 
anni di agricoltura nel Parmigiano, Parma, Fiaccadori, 1904, p. 19.   25 
amministrativa. Ma  le radici della crisi  vanno ricercate in un ambito più  vasto, in una serie di 
molteplici  fattori  tra  loro  correlati  e  interagenti.  La  situazione  economica  complessiva  riversò 
ripercussioni  negative  anche  sotto  il  profilo  culturale.  Dopo  il  1860  vennero  riproposte  quasi 
esclusivamente le opere di successo dei maggiori compositori dell’epoca, mentre destavano sempre 
meno  interesse  le  novità,  alle  quali  veniva  riservata  un’accoglienza  sempre  più  tiepida,  fino  a 
scivolare nell’oblio. La stessa composizione sociale dei melomani divenne via via più eterogenea. 
Al tramonto degli anni ’70 furono sempre più frequenti le cosiddette “volture”, ossia i passaggi di 
proprietà dei palchetti privati. Tra i palchettisti delle prime due file andavano progressivamente 
diradandosi  gli  altisonanti  titoli  nobiliari,  mentre  si  moltiplicavano,  per  converso,  le  schiere  di 
dottori, avvocati, professionisti, commercianti e  di quella  media  borghesia emergente che stava 
lentamente affermandosi nella società italiana. Le profonde trasformazioni sociali comportarono 
una parallela evoluzione nei gusti del pubblico. L’impresario dovette, dunque, confrontarsi con una 
nuova realtà, adeguando conseguentemente i criteri di gestione. Si profilò un brusco, significativo 
mutamento  dei  presupposti  e  del  contenuto  di  ordine  più  strettamente  economico-finanziario 
dell’attività  in questione. Il  fatto che quello  impresariale  fosse un esercizio economico per sua 
natura  aleatorio,  quando  non  in  perdita,  vincolava  pesantemente  i  risultati  conseguibili  alla 
consistenza delle dotazioni fornite dall’autorità pubblica. In un arco temporale lungo il quale la dote 
per una stagione lirica a Parma era sceso progressivamente dalle 75.000 lire del 1860 fino a livelli 
minimi di 10.000 lire (calo, già di per sé, aggravato dalla pressione inflattiva), le prospettive legate 
all’appalto di spettacoli si facevano sempre meno rosee e le possibilità di un ritorno economico 
andavano via via assottigliandosi a fronte di un consistente aumento dei rischi.  
  Sebbene fossero ormai trascorsi i tempi della pesante ingerenza ducale negli affari teatrali, 
l’impresario non poteva certo considerarsi un operatore economico libero, in quanto i vincoli sulla 
sua  attività  rimanevano  tutt’altro  che  marginali.  Da  un  lato,  operava  una  Commissione 
Amministrativa – l’organo di direzione teatrale, emanazione dell’autorità pubblica - che, seppur 
meno invadente che in passato, era comunque fortemente vincolante, imponendo rigidi limiti di 
natura  finanziaria.  D’altro  canto,  organismi  esterni,  quali  le  società  editrici,  andavano 
progressivamente  estendendo  il  proprio  potere  di  mercato,  sull’onda  dello  sviluppo  in  senso 
moderno  dell’industria  operistica,  imponendo  una  serie  di  condizionamenti  all’allestimento  di 
un’opera  di  loro  proprietà  e  divenendo,  talvolta,  i  veri  fautori  del  successo  o  del  fallimento 
dell’impresario  stesso.  A  fronte  dell’oggettivo  ridimensionamento  delle  risorse  finanziarie  da 
investire e dei pesanti vincoli gestionali, l’attività impresariale richiese l’affinamento delle qualità 
professionali e imprenditoriali. Tale situazione era resa, peraltro, ancor più critica da un pubblico 
esigente come quello parmense, palesemente insofferente a spettacoli mediocri.    26 
  Fu proprio in questo periodo, infatti, che – prima di estinguersi per la definitiva scomparsa 
di ogni concreta possibilità di lucro –, la figura dell’impresario andò gradualmente trasformandosi 
da quella di “avventuriero” (che affrontava arditamente ogni rischio, confidando nella buona sorte) 
a  quella  di  moderno,  intraprendente  imprenditore,  sempre  attento  nella  valutazione  di  costi  e 
benefici
60. 
  Le vicende economiche del Teatro Regio l’Unità riflettono, dunque, i problemi e le difficoltà 
di uno Stato appena nato, alle prese con una profonda riorganizzazione amministrativa, sociale, 
politica  ed  economica.  Un  Paese  finanziariamente  dissanguato  ed  impegnato  nella  sofferta 
transizione  dalla  civiltà  contadina  alla  civiltà  industriale
61.  In  effetti,  la  storia  sociale,  politica, 
culturale e, soprattutto, economica  intrecciarono  legami  molto profondi con  la  storia del teatro, 
allora molto più che oggi radicato nel cuore del popolo, nel solco della tradizionale musicofilia del 
pubblico parmense. Forte di tanta viscerale passione e permeata dei sanguigni sentimenti popolari, 
la formidabile macchina del melodramma ottocentesco non smise mai, nemmeno dopo l’Unità, di 
manifestare, pur tra mille difficoltà, una fervida vitalità, non solo in campo artistico e culturale, ma 
pure sotto il profilo più strettamente economico.  
  Lo struggente crepuscolo della  sfavillante età ducale  non calò  il  sipario sulla  ingegnosa 
creatività dell’industria operistica. 
      
                                 Claudio   Bargelli 
               
                                                 
60 Per un interessante accostamento con la creatività innovativa dell’imprenditore schumpeteriano, si veda, tra gli altri, 
M. DORIA, L’imprenditoria industriale in Italia dall’Unità al “miracolo economico”, Torino, Giappichelli, 1998. 
61  Al  riguardo,  relativamente  al  contesto  parmense,  rimando  a  C.  BARGELLI,  Dall’empirismo  alla  scienza. 
L’agricoltura parmense dall’età dei lumi al primo conflitto mondiale, Trieste, Ed. Goliardiche, 2004. 